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SUMMARY







Auf einem Gemälde im Senatssaal des Dogenpalastes ist eine Szene dargestellt, die in 
der politischen Ikonographie der Republik in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
eine Ausnahme darstellt:1 Ein Lichtstrahl trifft die auf dem Altar thronende Hostie. Das 
Weihrauchfass in der Hand des Priesters zeigt den Augenblick ihrer Wandlung in den 
Leib Christi an. Der Gesichtsausdruck der Gläubigen, die sich um den Altar versammelt 
haben, ist von ehrfurchtsvollem Staunen bestimmt. Allein der Doge, neben der Hostie 
der zweite Mittelpunkt des Gemäldes, verharrt in unerschütterlicher Ruhe und Anbe-
	 Vgl.	W.	Wolters,	 Der	 Bilderschmuck	 des	 Dogenpalastest.	 Untersuchungen	 zur	 Selbstdarstellung	 der	 Republik	
Venedig	im	6.	Jahrhundert,	Wiesbaden	983,	S.	258.	Zur	politischen	Ikonographie	Venedigs	vgl.	allgemein	D.	
Rosand,	Myths	of	Venice.	The	Figuration	of	a	State,	Chapel	Hill	200.
Comparativ | Zeitschrift für Globalgeschichte und vergleichende Gesellschaftsforschung 18 (2008) Heft 3 / 4, S. 119–132.
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tung. Diese sichere Haltung unterstreicht das rechts oben über ihn gehaltene Schild 
„tutela R P“ (tutela rei publicae, das heißt „Schutz der Republik“ oder „Schutz für die 
Republik“). Der Umhang des Dogen wölbt sich wie bei einer Schutzmantelmadonna 
und deutet eine Kreisbewegung an, die alle Versammelten umfasst.2 Der auf diesem 
Gemälde im Senatssaal des Dogenpalastes dargestellte Doge war für die Zeitgenossen 
eindeutig durch Gesicht und durch die dargestellte Szene als Pasquale Cicogna (Dogat 
1585–1595)3 zu identifizieren Der venezianische Maler Tommaso Dolabella gab dem 
realistisch gehaltenen Bildraum durch die erläuternde Aufschrift „tutela R P“ eine in 
allgemeine Grundsätze reichende Erklärung. Diese war wohl Teil des Bildprogramms 
gewesen, das dem Künstler vorgeschrieben war4. Das Bild war Teil der Ausstattung des 
zu Beginn der achtziger Jahre des 16. Jahrhunderts nach zwei verheerenden Bränden neu 
dekorierten venezianischen Dogenpalastes, dem Sitz der politischen Institutionen Vene-
digs.5 Die Verbindung von Glaube und Politik in der Person des Dogen, der gleichzeitig 
als Gläubiger und Schutzherr vor den Altar getreten war, wurde als wichtiges Fundament 
der Republik visualisiert und den im Sitzungssaal des Senats6 versammelten venezia-
nischen Patriziern7 vor Augen geführt. 
Aber warum wählten der Maler und seine Auftraggeber ausgerechnet den Moment aus, 
in dem der Doge zusammen mit anderen politischen und geistlichen Würdenträgern 
sowie auch sozial niedriger gestellten Gläubigen Zeuge der Transsubstantiation, der Ver-
wandlung der Hostie in den Leib Christi, wurde? Hiermit wichen sie von traditionellen 
Bildtypen ab, deren Sujets die Verbindung von Religion und Politik als Grundlage der 
venezianischen republikanischen Herrschaft symbolisierten. Bis in die zweite Hälfte des 
16. Jahrhunderts hatte es ein begrenztes Repertoire an Möglichkeiten gegeben, den Do-
gen als Gläubigen darzustellen, nämlich entweder im Augenblick seiner Investitur durch 
den Heiligen Markus oder als Stifter vor Christus oder Maria zum Ausdruck der Danksa-
gung nach einer erfolgreichem Wahl oder einem militärischen Sieg.8 Diese traditionelle 
Form des Votivbilds bestimmte die visuelle Repräsentation der Dogen im Dogenpalast. 









6	 Der	venezianische	Senat	bestand	aus	Personen,	die	qua	Amt	Stimmrecht	 in	 ihm	besaßen	sowie	aus	60	vom	
Großen	Rat	gewählten	Senatoren.	Vgl.	zum	venezianischen	Verfassungsaufbau	 insgesamt	G.	Rösch,	Venedig:	
Geschichte	einer	Seerepublik,	Stuttgart	u.	a.	2000,	S.	2-25.
7	 Die	venezianische	Gesellschaft	beruhte	auf	der	Dreiteilung	von	nobili, cittadini und	popolani. Die	nobili besa-
ßen	ein	aktives	Stimmrecht	im	Großen	Rat,	ein	Privileg,	das	vererbt	wurde.	Da	sie	keinem	Feudaladel	entspre-
chen,	werden	sie	im	Folgenden	als	Patrizier	bezeichnet.
8	 Vgl.	 insgesamt	 A.	 Weber,	 Venezianische	 Dogenporträts	 des	 6.	 Jahrhunderts,	 Sigmaringen	 993	 (=	 Studi.	
Schriftenreihe	des	Deutschen	Studienzentrums	in	Venedig.	Centro	Tedesco	di	Studi	Veneziani	Bd.	0),	S.	3-40.
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de herstellen und dort aufhängen zu lassen.9 Die Werkstatt der Gebrüder Bellini prägte 
dabei einen Typus des Votivbildes, von dem sich die Künstler in der zweiten Hälfte des 
16. Jahrhunderts abhoben. Auf den Bildern der Gebrüder Bellini war der neu gewählte 
Doge in knieender Pose vor der Mutter Gottes zu sehen. Der Heilige Markus und ande-
re Heiligenfiguren empfahlen ihn ihrem Schutz.10 Tizian war der erste, der auf diesem 
Gebiet maltechnische Innovationen wagte. Tizians künstlerische Neuerungen setzten 
noch nicht, wie bei Dolabella, bei der Person des Dogen an, sondern bei den religiösen 
Figuren und Symbolen, die Teil des Bildrepertoires waren. Die unmittelbare Gegenwart 
der Heiligen auf dem Stifterbild der Familie Vendramin ersetzte er durch ein Reliqui-
enkreuz.11 Den Dogen Antonio Grimani ließ er nicht vor einem Heiligen, sondern vor 
der in einem Strahlenkranz schwebenden Personifikation des Glaubens niederknien.12 
Diese Innovationen griffen die venezianischen Maler Jacobo Tintoretto (1518–1594) 
und Palma Il Giovane (1548–1628) auf. So kniete zum Beispiel der Doge Pasquale Ci-
cogna auf seinem von Palma il Giovane gestalteten Votivbild neben dem Erlöser. Keine 
Heiligenfigur vermittelt zwischen ihm und Christus und damit zwischen ihm und dem 
Wunder der Auferstehung.13 
Diese Innovationen bereiteten auf künstlerischem und stilistischem Gebiet die Dar-
stellung des Dogen während der Messe als Bildtypus vor, wie er uns an einigen, im 
Folgenden zu besprechenden Beispielen begegnen wird. Neben Dolabellas Gemälde im 
Senatssaal des Dogenpalastes existiert ein weiterer Gemäldezyklus, der den Dogen wäh-
rend einer liturgischen Handlung vor dem Altar zeigt. Ein Seitenblick nach Rom macht 
deutlich, wie außergewöhnlich die Darstellung des Dogen während einer liturgischen 
Handlung selbst in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts war, eine Zeit, die durch eine 
stark konfessionell geprägte Symbolik charakterisiert werden kann:14 Aus der Heiligen 
Stadt sind keine großformatigen Bilder oder Reliefs von Päpsten oder Kardinälen dieser 
Art bekannt.15 Handelte es sich bei den venezianischen Darstellungen um den Versuch, 
die traditionellen Verbindungen kirchlicher und politischer Rechte in der Hand des Do-
gen mittels neuer symbolischer Formen, wie sie die nachtridentinisch geprägte Eucha-
ristiefrömmigkeit bot, ein stabiles Fundament zu geben? Um dieser Frage nachzugehen, 
sollen zunächst Grundlinien der Repräsentation des Dogen in Bild und Ritual skizziert 
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lich des Verhältnisses von Religion und Politik die hier zu besprechenden Dogendarstel-
lungen darstellen (II.). Diese Bildanalysen werden zusammenfassend in ihrer Bedeutung 
für die sakrale Qualität des Dogenamtes im Venedig der zweiten Hälfte des 16. Jahrhun-
derts bewertet (III.). In einer interdisziplinären und diachronen Vergleichsperspektive 
soll geklärt werden, welche Grenzen und Möglichkeiten zur visuellen Repräsentation der 
liturgischen Aspekte eines politischen Amtes bestanden. Venedig stellt dabei aufgrund 
seiner politischen Verhältnisse ein besonders aufschlussreiches Fallbeispiel dar: Hier war, 
wie im Folgenden noch näher ausgeführt wird, die Verbindung von politischen und 
kirchlichen Rechten in der Hand der Magistrate besonders stark ausgeprägt.
I. Die Repräsentation des Dogen in Bild und Ritual – Grundstrukturen 
Der Doge vertrat die venezianische Republik in der Frühen Neuzeit nach außen hin. Er 
empfing fremde Standespersonen, unterzeichnete diplomatische Korrespondenz sowie 
Abkommen und Verträge. Auf Münzen und Siegeln erschien sein Bildnis. Die Annalen 
der venezianischen Republik wurden nach den jeweiligen Regierungszeiten der Dogen 
eingeteilt.16 
Das Amt des Dogen war dasjenige mit dem höchsten Ansehen in der venezianischen 
Ämterlaufbahn. Es war allerdings keineswegs mit entsprechenden aktiven politischen 
Rechten verbunden. Diese waren vielmehr im Lauf der Herausbildung der politischen 
Institutionen immer weiter eingeschränkt worden17. So war es dem Dogen zum Beispiel 
untersagt, Venedig zu verlassen oder mit Gesandten und fremden Fürsten nur unter vier 
Augen zu verhandeln.18 Wichtige politische Initiativen gingen nicht mehr von einzelnen 
Dogenpersönlichkeiten aus, wie es noch im 15. und frühen 16. Jahrhundert der Fall 
gewesen war, sondern zunehmend von Gruppierungen im Rat der Zehn, im Senat oder 
auch im Großem Rat.19
Die politischen Rechte der venezianischen Republik erstreckten sich in hohem Maße 
auch auf kirchliche Belange. So bestimmten der Doge und der venezianische Senat nicht 
nur über die Besetzung der Ämter in der ihnen direkt unterstellten Kirche von San 
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was in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts zu erbitterten Konflikten mit der Kurie 
führte.20
Sowohl die ambivalente politische Stellung des Dogen als auch die kirchlichen Herr-
schaftsrechte der Republik, die er repräsentierte, drücken sich in der Rolle aus, die er in 
Bild und Ritual spielte. Gemälde, die den jeweiligen Dogen zeigten, unterlagen einer 
detaillierten Gesetzgebung. Thema und Material waren häufig vorgegeben. Das sollte die 
Gleichförmigkeit der Repräsentation der Patrizierfamilien sicherstellen.21 Im privaten 
Kontext waren es daher meist Grabmäler und auch Darstellungen an Kirchenfassaden, 
mit denen die jeweiligen Familien die Erinnerung an das mit dem Amt verbundene 
Ansehen sichern wollten.22 Doch auch auf dem Gebiet der familiären Repräsentation 
herrschten restriktive politische Rahmenbedingungen, die eine enge Verbindung von 
Dogenstilisierung und republikanischem Ethos bewirkten. Erinnerten Festdarstellungen 
beispielsweise an die Mitglieder der Familien, die die Dogenwürde bekleidet hatten, so 
taten sie dies mit Hinweis auf eher schlichte Symbole wie die charakteristische dogale 
Kopfbedeckung, den „corno ducale“, und nicht in Form großformatiger Bildnisse, die 
den Dogen als Person und anders als als Amtsträger thematisiert hätten.23
Ähnlich festgelegt, wenn auch viel deutlicher auf den Dogen als ranghöchsten Wür-
denträger der Republik ausgerichtet, war seine rituelle Repräsentation. Die Zeremonien 
zu seiner Amtseinsetzung signalisierten mit ihren quasi-monarchischen Formen wie der 
Krönung und dem Münzwurf seine Sonderstellung.24 Umfang und Art der Prozessio-
nen überhöhten ihn nicht nur als politischen Herrscher, sondern auch als kirchlichen 
Würdenträger. Die Prozessionsordnung signalisierte den Vorrang des Dogen vor dem 
Patriarchen. Der Doge nahm eine aktive Rolle bei wichtigen Messen in San Marco ein. 
Sein Amt wurde in die Nähe eines geistlichen Würdenträgers gerückt.25 Die Ankunft des 
Zuges des Dogen mit Würdezeichen und Geistlichen von San Marco in einer Kirche, 
die zum Ziel einer Prozession bestimmt war, signalisierte die Ausweitung des Geltungs-
20	 Vgl.	G.	Cozzi,	Il	Giuspatronato	del	Doge	su	San	Marco:	Diritto	Originario	o	Concessione	Pontificia?	in:	San	Marco.	
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bereiches der venezianischen Liturgie von San Marco auf den jeweiligen Kirchenraum. 
Das Breviarum romanum, das 1568 auf dem Konzil von Trient zur verbindlichen litur-
gischen Grundlage erklärt worden war, wurde so zeitweise außer Kraft gesetzt.26 
Die eigenständige liturgische Rolle des Dogen gewann in der zweiten Hälfte des 16. Jahr-
hunderts an Brisanz. Das Verhältnis der venezianischen Republik zur römischen Kurie 
war traditionell aufgrund der politischen Konkurrenzsituation zwischen beiden Mächten 
ambivalent. Diese Ambivalenz verschärfte sich mit den päpstlichen Forderungen nach 
einer Umsetzung der auf dem Konzil von Trient beschlossenen Reformen.27 Dies sahen 
einige Patrizier, die so genannten „giovani“ als gefährliche Eingriffe in die Autonomie der 
Republik an. Andere, die „papalisti“, befürworteten, teils auch aufgrund der engen fami-
liären Verbindungen zur Kurie, eine Anbindung Venedigs an die katholischen Reformen 
sowie auch ein politisches Bündnis mit Papsttum und Kirchenstaat.28 Eine Inszenierung 
des Dogen vor dem Altar, sei es im Bild, sei es im Zeremoniell, konnte also in der zwei-
ten Hälfte des 16. Jahrhunderts eine sehr differenzierte Bandbreite an Deutungsmög-
lichkeiten und Bedeutungen konnotieren: Zum einen konnte nach außen hin Venedigs 
Autonomiebewusstsein betont werden. Zum anderen konnte aber auch nach innen hin 
eine bestimmte Position innerhalb des politischen Konflikts dieser beiden Gruppen ein-
genommen werden. Die jeweiligen Symbole und Bedeutungszuschreibungen sind daher 
genau abzuwägen.
II. Der Doge vor dem Altar: Bildanalysen
Der im Jahre 1585 zum Dogen gewählte Pasquale Cicogna wählte für sein Votivbild den 
Maler Palma il Giovane aus.29 Neben seiner Verbundenheit für Kreta, wo er lange Jahre 
seines Lebens verbracht hatte,30 ließ er auf diesem Gemälde zwei Elemente darstellen, 
die mit Cicognas religiöser Haltung in Zusammenhang standen: Zum einen zeigte der 
Maler das Oratorio dei Crociferi im Hintergrund, ein Hospital, das sich besonders um 
bedürftige Frauen kümmerte.31 Zum anderen wies die prominente Figur des auferste-
henden Christus auf die besondere Verehrung des Leibes Christi hin, für die Zeitge-
26	 Vgl.	Sansovino,	Venetia,	S.	492-526	und	die	zusammenfassenden	Angaben	bei	Lucas	Burkart,	Die	Stadt	der	Bil-
der:	familiale	und	kommunale	Bildinvestionen	im	spätmittelalterlichen	Verona,	München	2000,	S.	270.











3	 Zu	 dem	 ansonsten	 weitgehend	 unerforschten	 Hospiz	 finden	 sich	 einige	 kurze	 Informationen	 in:	 S.	 Mason,	
L’Oratorio	dell’Ospedaletto	dei	Crociferi	restaurato,	in:	Arte	veneta	38	(984,	985),	S.	292-294.
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nossen Pasquale Cicogna rühmten.32 Seine militärischen Erfolge und seine besonders 
tiefe Frömmigkeit kompensierten symbolisch die Tatsache, dass Cicognas Familie zu 
der Gruppe der venezianischen Patrizierfamilien gehörte, die erst 1381 im Rahmen von 
militärischen Auseinandersetzungen mit der Konkurrenzrepublik Genua in das Patriziat 
aufgenommen worden waren. Zudem litt seine Popularität unter Patriziern und Nicht-
Patriziern darunter, dass er wie auch seine gesamte Familie nicht besonders wohlhabend 
war. Eine Betonung seiner persönlichen Frömmigkeit konnte Cicogna es erleichtern, 
seine mangelnde Großzügigkeit mit christlich motivierter Bescheidenheit zu erklären.33 
Die Eucharistiefrömmigkeit, die Cicogna auf seinem Votivbild betonte und die Dolabella 
auf dem Gemälde im Senatssaal darstellte, war Ausdruck einer gesteigerten symbolischen 
Bedeutung der Transsubstantiation, die mehrere theologische Implikationen besaß. Die 
Zentrierung auf Christi Leiden und Opfertod stellte bereits vor der Konfessionalisierung 
ein wichtiges Element spätmittelalterlicher und frühreformatorischer Frömmigkeit dar. 
In Venedig ist eine Tradition der Zentrierung auf Christus von den zwanziger Jahren des 
16. bis weit in die Hälfte des 16. Jahrhunderts zu beobachten.34 Neben dieser Tradition 
wurde die Abendmahlsfeier zum Scheidemerkmal aller drei Konfessionen im 16. Jahr-
hundert, die Eucharistieverehrung zu einem spezifisch römisch-katholischen Symbol.35 
Cicognas dezidierte Demonstration dieser religiösen Ausdrucksform kann daher auf den 
ersten Blick als eine pro-römische Stellungnahme verstanden werden. Es gilt allerdings 
zu beachten, dass in sein Dogat und wohl auch auf seine Anregung hin wichtige zere-
monielle Innovationen fallen, die auf eine Stärkung der Position Venedigs auf dem sich 
immer stärker regulierenden diplomatischen Parkett des katholischen Europas zielten. So 
beauftragte er persönlich seinen Zeremonienmeister damit, ein eigenes Handbuch anzu-
legen. Damit strebte Cicogna eine bessere Sicherung des zeremoniellen Rang Venedigs 
an.36 Außenpolitisch sind seine Regierungsjahre nicht durch Entscheidungen gekenn-
zeichnet, die eine bestimmte Position pro oder gegen katholische Bündnisbewegungen 
erkennen lassen.37 Auch in familiärer Hinsicht scheinen Cicognas Kontakte zur Kurie 
zwar vorhanden, aber nicht besonders intensiv gewesen zu sein. So erwirkte er für seinen 
unehelichen Sohn die Erhebung zum Bischof von Rab, eines im Vergleich zu anderen 
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Cicogna förderte den Künstler Palma il Giovane bereits vor Amtsantritt. Palma il Gi-
ovane war als Maler für die katholischen Reformorden der Kapuziner und Theatiner 
bekannt geworden.39 Seine Bildthemen sind durch vornehmlich religiöse Sujets geprägt. 
Die Tatsache, dass er zum bevorzugten Maler Pasquale Cicognas wurden, ist in einem 
engen Zusammenhang mit der religiösen Selbststilisierung des Dogen zu sehen. Die Ver-
ehrung der Eucharistie ist mit zwei Ereignissen aus Cicognas Biographie verknüpft: Zum 
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geschwebt sein. Zum anderen erreichte ihn die Nachricht von seiner Wahl zum Dogen, 
als er die Messe im Oratorio dei Crociferi hörte.40
Ein von Palma il Giovane für die Räume des Oratorio dei Crociferi entworfener Bil-
derzyklus, der zu Beginn von Cicognas Amtszeit entstanden ist, vollzieht anhand dreier 
Darstellungen die rite de passage41 Pasquale Cicognas zum Dogen nach. Cicogna besaß 
als Patron zu diesem Hospiz eine besonders enge Beziehung.42 Es ist äußerst ungewöhn-
lich, dass sich ein Gemäldezyklus außerhalb des Dogenpalastes einem so eminent poli-
tischen Thema annimmt. Betrachten wir daher genauer, in welcher Weise die liturgische 
Handlung zu der politischen Selbstdarstellung des Dogen beiträgt.
Im ersten Gemälde (Abb. 1) wird der Moment gezeigt, in dem Pasquale Cicogna im Kreis 
der bedürftigen Frauen des Oratorio an der Messe teilnimmt. Der Priester reicht einer 
der Frauen die Oblate. Der Altar ist mit Blumen geschmückt. Das Geschehen ist durch 
keinerlei religiöse Symbole wie Aureole oder Heiligenfiguren überhöht. Der Betrachter 
wird so unmittelbar in das Geschehen im Kirchenraum integriert. Noch viel stärker als 
auf Dolabellas Gemälde ist der Kontext der Szene betont naturalistisch gehalten. Pas-
quale Cicogna ist zwar durch seinen Prokuratoren-Umhang von den anderen Personen 
bereits farblich herausgehoben. In Gestik und Blickrichtung gleicht er aber den anderen 
Gläubigen. Er ist sogar niedriger dargestellt als die alte Frau, der gerade eine Oblate 
gereicht wird. Oberste Hierarchie genießt im Bild der Abendmahlskelch, den der über 
dem Geschehen angesiedelte Priester in der Hand hält. Das Altarbild ist nur ansatzweise 
angedeutet. Damit eröffnet es die Möglichkeit, sich den Raum als Ganzes vorzustellen. 
Die Beziehung zwischen dem Altar als Zentrum des Geschehens und den Gläubigen ist 
aber auch sehr viel weniger symbolisch aufgeladen als in Dolabellas Darstellung. Palma 
il Giovane hat den Messbesuch des künftigen Dogen seiner sakralen Qualitäten entho-
ben, indem er das Geschehen möglichst naturalistisch schilderte. Der künftige Doge, so 
impliziert das Bild, war ein Gläubiger unter anderen Gläubigen.
Im zweiten Bild dieses Zyklus (o. Abb.)hat sich die Szenerie merklich gewandelt. Ci-
cognas Hände sind noch zum Gebet gefaltet. Dennoch ist er hier nun weniger als ein 
bescheidener Gläubiger zu Füßen des Abendmahlswunders dargestellt, sondern bereits 
stärker nach oben und dadurch in den Bildmittelpunkt gerückt. Die anderen Messbesu-
cher neigen sich ihm zu und deuten so ihre Verehrung in Vorwegnahme der eigentlichen 
Dogeninvestitur an. Der Doge und nicht der Altar stehen im Mittelpunkt der Aufmerk-
samkeit. Aufgeregt gestikulierend spricht ihn der Priester an. Der am linken Bildrand 
kniende Balljunge entschlüsselt die Szenerie:43 Er ist gerade dabei, Pasquale Cicogna 
die Urne mit den Wahlkugeln zu überreichen. Dadurch setzt er ihn und alle anderen 
Anwesenden von der Wahl Cicognas zum Dogen in Kenntnis. Der Kirchenraum wird 
40	 Vgl.	Da	Mosto,	I	Dogi	(wie	Anm.	3),	S.	377-378.
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zum Schauplatz eines politischen Statuswandels. Dementsprechend ist der Priester auch 
eine Kopflänge unter dem Dogen dargestellt, eine Veränderung, die den hierarchiever-
sessenen Zeitgenossen beim Betrachten der Bilder sicherlich nicht verborgen blieb. Noch 
ist der Statuswandel zum Dogen hin allerdings nicht vollzogen. Dies zeigt sich besonders 
gut an Cicognas Tracht sowie auch dem unspezifischen Habitus der männlichen Messbe-
sucher, die durch keinerlei Attribute oder Kleidungsstücke herausgehoben sind. Das „Te 
Deum Laudamus“, das ein Messdiener als Zettel in der Hand hält, verweist zum einen 
auf die Messe selbst, zum anderen aber auch auf die erfolgreiche Wahl.44
Das letzte Bild des Zyklus (Abb. 2) zeigt den Dogen in vollem Ornat, das heißt in gol-
denem Umhang und mit der Kopfbedeckung des „corno ducale“. Die Szenerie spielt 
sich nun nicht mehr im Kircheninneren, sondern vor dem Portal des Hospizes ab. Ci-
cogna steht im Mittelpunkt des Bildes. Er begrüßt die weit unter ihm knieenden Be-
wohnerinnen des Hospiz. Gleichsam in Umdrehung zum traditionellen Bildaufbau, wo 
ein Heiliger den knieenden Dogen Christus oder Maria präsentiert, präsentiert hier ein 
Geistlicher die Frauen dem Dogen, der sie mit einer Handbewegung begrüßt. Diese 
gemahnt an einen Segensgestus. In der rechten Bildhälfte wird entsprechend der Ein-
zugsrichtung des Dogen die Gruppe seiner Ratgeber dargestellt. Auf der linken Bildseite 
sehen wir einen weiteren seiner Ratgeber sowie den Priester und mehrere Geistliche. Am 
stärksten herausgehoben auch durch ihre formale Amtstracht sind der Doge und der 
Priester. Alle anderen Personen sind nicht durch weitere Attribute und Symbole gekenn-
zeichnet. Dadurch wird die Szenerie als ein Geschehen markiert, in dem der Doge das 
Hospiz nicht in Form einer offiziellen „andata pubblica“ besucht. Hierfür wäre das Mit-
führen der venezianischen Hoheitszeichen, der „trionfi“ notwendig gewesen.45 Vielmehr 
stellt das Bild wohl den jährlichen Besuch dar, den Pasquale Cicogna am Jahrestag seiner 
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Diese gleichsam inoffizielle und nach formalen zeremoniellen Kriterien schlichtweg 
falsche Darstellung eines dogalen Einzugs passt zu dem privaten Auftragsrahmen. Dieser 
ermöglichte es Pasquale Cicogna, trotz der weitreichenden Kontrolle des Senats über die 
Porträts der höchsten Amtsinhaber, das Mysterium seiner Wahl in das höchste Amt der 
Republik als ein vollkommen auf ihn zentriertes Geschehen darzustellen. Besonders be-
tont wird dies gerade durch den Naturalismus der Szenerie: Auf den ersten Blick wirken 
die Gemälde wie neutrale Berichte seines Aufstiegs. Ab dem zweiten Bild wird aber die 
Person des Dogen nicht durch symbolische Überhöhung, sondern allein durch Blick-
achsen und Gestik hervorgehoben und sein Aufstieg von einem einfachen Gläubigen zu 
einem selbst segnenden Herrscher erzählt.
Wie wirksam diese Bilderzählungsstrategie ist, zeigt sich in einem Vergleich des Gemäl-
dezyklus im Oratorio dei Crociferi mit dem eingangs von uns zitierten Gemälde Dola-
bellas im Dogenpalast. Auch Dolabella befasst sich mit dem Thema, dass Cicogna die 
Wahl im Moment der Messe verkündet wurde. Anders als bei Palma il Giovane ist das 
Geschehen aber durch den Lichtstrahl, der vom Himmel auf die Monstranz trifft und 
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Cicogna ist bereits im dogalen Habit, wenn auch ohne „corno ducale“ porträtiert. Daher 
wurde das Gemälde auch als eine Darstellung des Hostienwunders gedeutet, das Cico-
gna lange vor seiner Wahl zum Dogen in Korfu erlebt hatte.47 Es ist aber vielmehr eine 
Parallelisierung von erstem (Erlebnis auf Korfu) und zweitem Hostienwunder (Wahl) 
beabsichtigt. Nicht Cicognas allmählicher Statuswechsel ist Thema dieses Gemäldes, 
sondern der Moment der Verwandlung der Hostie in den Leib Christi. Für alle Patrizier 
war damit der Augenblick der Wahl Cicognas zum Dogen durch die Zeitgleichheit der 
Transsubstantiation geheiligt. Die Entscheidung des Großen Rates entsprach dem gött-
lichen Votum, das sich hier ausdrückte.48 Im Anblick dieses Bildes sollten die Senatoren 
nicht der Person Cicognas gedenken, sondern der Tatsache, dass ihre Beschlüsse immer 
mit Gottes Willen in Einklang stehen sollten. Es kommt ihm neben der panegyrischen 
Aussage, die die Einheit von Glaube und Politik als Fundament der Republik feiert, 
gleichzeitig auch eine adhortative Tendenz zu. 
Ein weiteres Gemälde, das im Saal des Großen Rates des Dogenpalastes hängt, zeigt eine 
weitere Facette der Besonderheit des Gemäldezyklus im Oratorio dei Crociferi: Die wohl 
1578 entstandene Darstellung der „Freiwilligen Unterwerfung der Provinzen unter Ve-
nedig“ aus der Werkstatt Jacopo Tintorettos.49 Jacopo Tintoretto hatte durch das offizi-
elle Bildprogramm den Auftrag erhalten, die freiwillige Unterwerfung der durch Venedig 
eroberten Territorien darzustellen, symbolisiert durch die Abgabe von Hoheitszeichen an 
die Republik. Er löste diese Aufgabe in einem überaus ungewöhnlichen, dramatischen, 
da durch mehrere Wechsel der Blickrichtung geprägten, Bildaufbau. Das eigentlich po-
litische Geschehen wird durch die mit einer Aureole versehene, über dem Geschehen 
schwebende Venetia religiös überhöht. Sie gemahnt an eine Marienfigur, wird aber durch 
die Stadtkrone und den Markuslöwen an ihrer Seite dennoch eindeutig als Republik cha-
rakterisiert.50 Zum anderen evoziert die Szenerie die Nähe von Dogenpalast und der Kir-
che von San Marco, die einen Bühnenhintergrund bildet. Die goldene Treppe lässt sich 
als die sog. „Scala dei Giganti“ im Innenhof des Dogenpalastes deuten. Der Doge steht 
am Ende dieser Treppe, er ist das Ziel der Prozession der Gesandten. Gleichzeitig scheint 
es, als wolle der Markuslöwe ihn mit einem Lorbeerkranz bekrönen. Diese Überhöhung 
wird aber durch die von einer großformatigen Aureole umgebene Venetia abgeschwächt 
und somit abgemildert. Gestus und Wichtigkeit für den Bildaufbau gleichen also dem 
dritten Bild im Gemäldezyklus des Oratorio dei Crociferi, ordnen aber die Position des 
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III.  Möglichkeiten und Grenzen sakraler Herrschaftsrepräsentation  
in Venedig in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts
Die Entscheidung, den Dogen während der Messe und im Moment der Transsubstanti-
ation darzustellen, ist im Vergleich zu den sonstigen Themen politischer Visualisierung 
im Dogenpalast aber auch generell im europäischen Kontext visueller Herrschaftsre-
präsentation erklärungsbedürftig. Sie stellte für Pasquale Cicogna die Möglichkeit dar, 
sich aufgrund der Tatsache, dass er Messe und Hostienwunder mit seiner Biographie 
verknüpfen und politisch und religiös umdeuten konnte, von den anderen Dogenper-
sönlichkeiten seiner Zeit abzusetzen. Mit dem Verweis auf die Verehrung des Gesche-
hens der Eucharistie erwies er sich selbst als ein katholischer Gläubiger. Im offiziellen 
Kontext der Ausmalung des Dogenpalastes wurde diese Verknüpfung zwischen katho-
lischer Symbolik und Wahlgeschehen zu einem republikanischen Grundsatzprogramm 
umgewandelt. Dies bezog sich in besonders hohem Maße auf Venedig, da sie den rite de 
passage des Wahlvorgangs mit dem Wunder der Eucharistie gleichsetzte. Der katholische 
Symbolgehalt der Transsubstantiation trat gegenüber einer religiös-politischen Deutung 
zurück.51 Der Doge bleibt in der Darstellung Dolabellas ein vor dem Altar knieender 
Gläubiger, der in dem Geschehen auch gleichzeitig die Übereinstimmung von göttlicher 
und republikanischer Ordnung verehrt. Der Gemäldezyklus im Oratorio dei Crociferi 
hingegen stellt dar, wie sich Pasquale Cicogna schrittweise aus dem Kreis der Gläubigen 
erhebt und zu einem sakral überhöhten Herrscher wandelt. Allein die Monstranz kor-
respondiert mit seiner aufrechten Haltung und seinem Segensgestus. Keine Venetia und 
kein Schriftzug stehen über ihm. In äußerst differenzierter Weise transportiert der Zyklus 
mehrere Botschaften: Die Vergemeinschaftung des Christen Pasquale Cicogna mit der 
katholischen Welt seiner Zeit und die Inanspruchnahme religiöser Qualitäten durch den 
Dogen als privatem und nicht durch sein Amt definierten Kirchenpatron. Fraglich und 
kaum aufgrund der Quellenlage zu beantworten ist, inwieweit diese Ambivalenz des 
Zyklus für Diskussionen im Patriziat sorgte.
In einem globalgeschichtlichen Kontext betrachtet, zeigt gerade das Außergewöhnliche 
der Darstellung des Dogen Pasquale Cicogna vor dem Altar Möglichkeiten und Grenzen 
der Verbindung von Religion und Politik in Venedig in der zweiten Hälfte des 16. Jahr-
hunderts: Der Messbesuch als solcher wurde nicht zu einem gängigen Thema politischer 
Visualisierung. Hierfür lassen sich mehrere Gründe anführen. Zum einen entsprach die 
Vergemeinschaftung des Dogen mit den anderen Gläubigen nicht der starken Hierarchi-
sierung, die sich gerade auch in der liturgisch herausgehobenen Rolle des Dogen im Ze-
remoniell ausdrückte. Zum anderen barg eine vorbehaltlose Vergemeinschaftung mit der 
katholischen Christenheit auch immer die Gefahr einer politischen Aussage. Der Doge 
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bolträger für die republikanische Autonomie auftreten. Dieses Geschehen war zudem in 
solchen Maße sakral konnotiert, dass es nicht eigentlich zum Bildthema werden konnte. 
Es wurden keine neuen liturgischen Formen gefunden, die die Einigkeit nachtridenti-
nischer Liturgie und dogaler Repräsentation hervorhoben. Diese konnten daher nur in 
einem semi-offiziellen Kommunikationsrahmen für das Porträt eines Dogen bedeutsam 
werden. Aber auch hier zeigt sich, dass Pasquale Cicogna seine Wahl zum Dogen so wich-
tig war, dass er sie als Höhe- und Endpunkt seiner Repräsentation verstand, trotz seiner 
dezidierten Eucharistiefrömmigkeit. Die nachtridentinisch-katholische Repräsentation 
des venezianischen Dogen war also deswegen begrenzt, weil bereits traditionell etablierte 
Formen zur Darstellung einer ‚republikanisch eingehegten’ Sakralmonarchie existierten, 
die zudem mehr mit autochthonen Gebräuchen verknüpft waren als die mit Rom assozi-
ierten Rituale und Symbole. Die liturgische Rolle des Dogen, obwohl Grundbestandteil 
venezianischen Zeremoniells, konnte daher nicht zu einem kanonischen visuellen Ele-
ment venezianisch-republikanischer Bildsprache werden. Andrerseits überwog auch die 
Bedeutung des Dogenamtes wiederum die Bedeutung religiöser Frömmigkeitsformen in 
der nicht-offiziellen Repräsentation eines Dogen, wie sie uns der Bildzyklus im Oratorio 
dei Crociferi vor Augen führt. Für Pasquale Cicogna ist der rite de passage zum Dogen 
derart wichtig, dass der Kirchenraum, in dem eine Messe gefeiert wird, zu dessen Büh-
ne wird und nicht umgekehrt Messbesuch und Gotteserfahrung die politische Würde 
nivellieren.
Die Grenzen zur Herausbildung einer spezifisch katholischen sakralen Herrschaftsre-
präsentation lagen also, abstrakt formuliert, zum einen in der engen institutionellen 
Verflechtung geistlicher und politischer Strukturen, zum anderen in den ambivalenten 
Konnotationen, die eine Herausbildung neuer Symbole darstellten. Eine innovativen 
Formen folgende Sakralisierung eines Herrschers, so ließe sich überlegen, kann nur dann 
erfolgen, wenn die Krisenerfahrung so groß wird, dass sie hier eine stabilisierende Funk-
tion einnehmen kann. Trotz tridentinischer Reformen und innerer Konflikte scheint 
dies im Venedig der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts noch nicht der Fall gewesen zu 
sein.
